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Introducción 
La presente investigación fue mo tivada por la evidencia rotunda de 
dificultades en la articulación de co· 
nocimlentos concernientes al funcio· 
namiento de la imagen como modo 
comunicacional, observadas en los ta· 
lleres específicos de la Facultad de 
Bellas Artes, UNLP. 
SI el actual desarrollo de las tec· 
nologias de la imagen y de la produc· 
clón estética se erigen en uno de los 
patrones básicos de nuestro contac· 
to con lo real, resulta necesario un 
intento de superación de esas diflcul· 
tades que se presentan en distintos 
niveles y ámbitos. La ampliación del 
dominio de las imágenes solicita de 
un sistema conceptual apto para su 
interpretación y transrrnslón de sen· 
tido más allá de las lecturas individua· 
les o los grandes sistemas universa· 
listas de interpretación (las lecturas 
simbólicas, por e¡emplo el psicoaná· 
lisis), y para construi rlo es necesario 
reconocer los diversos órdenes de 
factores que constituyen los frenos 
que hasta hoy dificultaron la enseñan· 
za de Jo visual en un grado de ampli-
tud tal que permitiera analizar lmáge· 
nes correspondientes a cualquiera de 
los estatutos que estas adquieren (im· 
perativo-estético-expresivo-elc.}. 
Estas cuestiones nos llevaron a 
reconocer un tránsito implícito en los 
sistemas académicos de enseñanza 
de la Imagen desde la preocupacior 
excluyente por los grados a, 
icomcidad alcanzados por la imager 
donde la función de presentación 
mimesis abarcaba el total de la 
conceptualizaclones hasta los inter 
tos contemporáneos de una didác· -
ca basada en la retórica de la imag~ 
donde el acento. sin olvidar el rol 
la iconicidad, se pone en la func1 
comunicativa, convincente y mo. -
zadora de la imagen. 
En primer término hemos re~ · 
rrido las diversas metodologlas" . 
enseñaron imagen desde el S. X', 
hasta nuestros dias, atendiend 
su situación histórica y los luntt 
mentos filosóficos que las sust, 
!aron, asl como los factores " 
cada una privilegió y que se exc ·• 
san aún hoy a través del vocab1,. · 
río, diario o técnico, con que ,.. • 
referimos a las Imágenes y • 
como es sabido sostienen resac · 
ideológicos que muchas ve 
creiamos superados. 
Por otra parte exploramos 
presupuestos subyacentes e· 
planes de estudio en uso en las • 
cuelas de arte del país, en cua.-
rol de la imagen y la capacidad ti'" 
ciente del productor de controlac 
eleclos_ 
finalmente consideram~ 
aportes de dilere ntes zonas ::: 
ber que conlluyen en la const: 
de un lenguaje visual, basao· 
ión de la sensibilrdac!, com-
:ada con el reconocimiento de 
~:11ct0namientos históricos en 
J ación social de cada imagen 
altimo, presentamos las ven-
: r.ícticas y posibilidades con-
-·es de una construcción teóri-
~ habilite a leer imágenes evi-
los prejuicios y permitiendo un 
coherente y útil a la produc-
llodelos históricos de enseñanza 
de lo visual 
ca actual ensefianza de la ima-
en las escuelas de nuestro pais 
encuentra Influenciada por tres 
cipales corrientes pedagógicas: 
la academia de artes propia del S. 
• europeo, que transitó por el 
lasicismo y el romanticismo y 
.,,,;o absorbió el espíritu revo/ucio-
io del realismo y el impresionis· 
~ 2) la estética derivada de las van· 
·rdias artísticas europeas de prin-
=-~s del S. XX, llamadapostcubista 
llque abarca influencias de lama-
~ ·,a de las vanguardias formalistas 
restringirse al cubismo) que co-
~nzó a tener predicamento en 
.tstro país a partir del regreso de 
.:s pintores argentinos de la escuela 
Parfs en los años 40; y 3) la co-
-:nte perceptualista que, con in· 
.ancia de la psicología de la Gestalt, 
1l su antecedente en la escuela del 
whaus en Alemania entre 1919 y 
333, y se difundió mundialmente 
dSpués de la segunda guerra euro· 
~a. llegando a la enseñanza en nues-
- país en los años 50-60 con el tra-
.:IO de R. Arnheirn como conceptua-
'>ac1ón fundamental. 
Las Academias 
Para mediados del S. XVII los 
~neos !ranceses vendrán a susti-
- r a los italianos. Ya para 1662 se 
• cJblica la Idee de la perfection de la 
==•nture ... y será en la academia don-
:;; en verdad se irá elaborando una 
:cetrina slstemática del arte. Poco a 
poco tas academias irán adquirien-
do mayor soltura en sus debates y 
conferencias con la intencíón de con-
feccionar ciertas reglamentaciones 
para la enseñanza. Entonces será 
que la critica a la obra individual irá 
abriendo paso a la discusión de pro-
blemas más generales respecto .del 
color. del dibujo y de sus cualidades. 
Estas discusiones, para Gimpel , se-
rán las que por primera vez en la his-
toria, manifestarán tras una postura 
estética referida a las artes plásticas. 
una concepción politica: el absolu· 
tismo y lÚazón en oposición al sen-
timiento. Y si la academia de ~é Brun 
da a la pintura un lugar que jamás 
había tenido. R-0ger de Piles la ileva-
rá a un lugar donde la fOJma primará 
sobre el contenido, tal como había 
ocurrido en la Italia de fines del ·Re· 
nacimiento, tal como pasará desde 
fines del Siglo XVI 11 hasta nuestros 
días. De Piles Juzgará a la pintura 
según criterios que nada tienen que 
ver con lo representado, lo hará con 
criterios de composicíón, dibujo. ex-
presíón y colorido. Esta tendencia de 
juzgar fuera del tiempo y la naciona-
lidad. Irá crecfendo hasta mediados 
del S. XVI 11 , donde se llegará a dis-
cutir el arte en abstracto. Desde en-
tonces serán los literatos. quienes 
g ufen los modos del pensar en las 
artes plásticas, en algún modo se 
igualarán poesía y pintura, asegurán· 
dole a ésta aquel estatuto intelectual 
que tanto ambicionó desde el Rena-
cimienlo. 
Ya nacida la estética como dis-
ciplina autónoma. una interminable 
lista de tilósofos re flexionarán so-
bre el Arte . Las teorías alemanas 
incidirán directamente en las nocio-
nes de arte, de ta Francia del S. 
XVII I. El romanticismo alemán de fin 
de siglo. y .el francés de pri ncipios 
del S. XIX . volverán a valorizar aquel 
ideal de artista del Renacimiento. 
Veremos que la academia de linde 
sig lo , todavía ora una escuela de 
dibujo: " ... dibuios que muestren las 
partes separadas de la anatomía ... 
proporciones de cabeza .. ./a copia 
será la primer tarea, continuando 
con dibujo de figura , de las mas 
destacadas obras de arte • dibujos 
correctos de esculturas clásicas ... " 
·escribe Sulzer en "Al lgemeine 
theorie der bildenen künste". Pare· 
cería que apenas si tra cambiado la 
academia desde el cinquicento has· 
ta el s. XVII I: dibujar de dibujos , 
dibujar de modelos de yeso, dibujar 
del natural. 
En los comienzos el romanticis-
mo reunía sólo un pequeño número 
de literatos. pero en medio de los he· 
chas que la despojan de la acción 
política , la burguesia se ve frustra-
.da y recurre entonces a aquello mis-
terioso, irreal, a lo fantástico, lo ex-
traño. Se recluyen en sí. y darán paso 
a un nuevo modelo. cual es el del in· 
lelectual romántico, éste que conde· 
na a la razón y encuentra en el arte 
consuelo a su frustración . "No pue· 
des aprender eso como una suma . 
el arte es libre, no está sujeto a nin· 
guna enseñanza" dice Heinze, y 
Frldrich corona: "dejad que cada uno 
tenga su forma de hacer y su forma 
de expresarse'·. 
De tal modo fustigarán los román· 
tices a la Academia. El romántico pon-
drá al artista en la cima de la ierarquia 
.social, le dará estatuto de semidios. 
Y nacerá pues, el arte por el arte, que 
será adoptado con gran entusiasmo 
por una generación de escritores neo-
románticos que se vieron decepcio· 
nados por las acciones de aquellos 
románticos que se habían comprome-
tido ya con la burguesía, ya con el 
socialismo, y encontrarcm en los pin-
tores el modelo de fidelidad a lo bel!o 
para transitar el arte por el arte hasta 
el S. XX donde encontrará su forma 
ideal. 
la estética postcubista 
Esta corriente es posib'emffii.é 1a 
menos delendida en :éITT,nos:eátic:Js 
la menos formalizada ya ll'Jil S9 la en· 
cuentra, no en el jlJ1)!!rall1a or¡;¡áni¡;a 
de una institución f~Eri.e Sl'lO ~ la en-
señanza dispersa de una.serie ó2 pin-
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tores·docentes que, mediante tratados, 
establecieron critenos evaluadores de 
la producción en términos del acuer· 
do o no con las pautas compositivas 
de un determinado estilo. 
Oe estos. el que tuvo mayor peso 
didáctico en nuestro país fue Andre 
Lhote con sus Tratados de la figura y 
el paisaje de mediados de los 40. 
En ellos el autor hace una lectura 
de la pintura de los grandes maestros 
desde el primer renacimiento hasta li· 
nes del S. XIX. aplicando los criterios 
compositivos de la pintura de C~zanne, 
a quien erige como máximo exponP.n· 
te de una plástica de "nuestro tiempo", 
haciendo hincapié en los aspectos más 
racionales de su pintura. Oe él toma el 
lenguaje y al usarlo como contralor de 
la calidad artística de pintores de otros 
comel(!os socio-históricos. se ve for-
zado a hacer traspolaciones que cuan-
do no caen en el absurdo, se tornan 
absolutamente literarias. Pero su dis· 
curso tiene un costado seductor y tran-
quilizador, tal vez motivo de su amplía 
utilización didáctica. es el coslado de 
las certezas que subrepticiamente se 
vuelven Intemporales y lo convierten 
en un recetario de la buena pintura, ga-
rantizando el carácter plástico(??) de 
la producción. 
El peligro fundamental, a nuestro 
entender, de teorías como la mencio· 
nada consiste en la suposición 
incuest1onada de que todos los usua-
rios de lo visual deban atenerse a un 
determinado código de validez univer-
salizada desde la soberbia del gusto. 
El racionalismo perceptuat 
Según Gropius la Bauhaus tenia 
como objetivo brindar una respuesta 
a como ha de ser formado un artista 
para ocupar su puesto en la era de la 
máquina. integrando el arte a la vida 
cotidiana. Este concepto. según van 
der Rohe. encierra la esencia de la 
repercusión mundial de la escuela. 
Dentro de las aspiraciones artísti· 
co-vanguardistas encontramos empe· 
ños paralelos a la Bauhaus en el grupo 
holandés de stijly en el arte de la revo-
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lución rusa Así mismo las ideas fun· 
damentales de la Bauhaus hallaron una 
nueva materialización en la Escuela 
Superior de Ulm durante los años 50 y 
60. Entre los conceptos fundamenta· 
les esgñm1dos por Gropius encontra-
mos "el final de la vieía imagen dual 
del mundo (el yo en oposición al todo)" 
y "una nueva unidad que entraña en sí 
misma el equilibrio absoluto de todas 
las tensiones opuestas". Afirmaba que 
el ane como lu¡o tue un concepto ge· 
nerado por la academia, cuyo produc· 
10 final era el ar1e por el arte. 
En cuanto a la metodologia de 
enseñanza de la Bauhaus, G ropius dijo 
.. ."la importancia de la pedagogía de 
la Bauhaus no residía en la 
promulgación de un concepto allso· 
luto estilístico. sino en un nuevo com-
portamiento intelectual que debla pro-
veer al creador de nuestro entorno de 
un modo de trabajar y de pensar ob· 
jetivo desarrollado a partir de raí~es 
elementales. articular su iniciativa ar· 
listica espontánea en la vida 1le la co-
munidad y preservarle de la propia 
arbitranedad ... nosotros intentamos 
situarlo sobre una base sólida procu· 
rando familiarizarlo con principios 
objetivos de validez universal que es-
tán en las leyes de la naturaleza y en 
la psicología del hombre" 
Estos conceptos se emparentan 
con las posturas posteriores del 
perceptualismo científico basadas en 
la psicología de la Gestalt y desarrolla· 
da por Arnheim en 1954 en Arte y per-
cepeión visual, donde haciendo un aná· 
lisis de los elementos plásticos desde 
un criterio perceptual umversaljsta ajo· 
no a la dimensión del sujeto en su con-
texto. prioriza el aparato fisiológico de 
la visión por encima de los procesos 
históricos y culturales. 
El misticismo de Kandlnsky y Klee 
Desde una oposición fuerte hacia 
la filosofia materialista que reconocen 
como no superada en su época, 
Kandinskyy Klee detallan en esenios im-
pregnados de una profunda concepción 
mística sus posturas acerca del ane. 
El primero señala en De lo es. 
tual en el arte. de 1910, una ese. 
mática representación de la vida ase 
ritual: •un triángulo en movim1e 
continuo rotatorio y ascendente .; 
dido en varias secciones, de modo 1 
lo que en un momento se encuM 
en el vértice superior, en otro se haJ 
rá en la sección siguiente. En cada So 
ción hay artistas que son los eneal] 
d<>S de proveer el pan espintual. C~ 
do el artist,1 da obras Impuras, el rri 
vimíento del triángulo se hace más 'clt 
to, y en el caso de que se trate de ani 
tas de la sección superior el retraso i 
traduce en decadencia del murd 
espiritual ... el a11e pierde su espíntu• 
Paul Klee coincide con Kandins 
en que el arte debe llevarse a cabo d~ 
de la necesidad interior , enunciada e 
los siguientes términos: ''la necesida 
interror tiene su origen y está determ 
nada por tres necesidades místicas: ' 
el al1ista como creador ha de expres~ 
lo que le es propio (elemento de la pe. 
sonalidad) 2. el artista como hijo ~ 
su época ha de expresar lo que le e 
propio qe ella (elemento del esliJ 
como valor interno constituido por , 
lenguaje de la dpoca más el lenguaJ 
del pafs) 3. el artista como servidor .lit 
arte ha de expresar lo que le es propi. 
del arte en generar (elementos de II 
pura y eternamente artlstico qui 
pervive en todos los hombres, pueblen 
y époc3S, se manifiesta en las obrai 
de al1e de cada artista de cualqui~ 
nación y época y que, como elementc 
prmclpal del arte es ajeno al espacio J 
al tiempo". Ambos coinciden tambiér 
en que necesariamente el ane debe ser 
abstracto ya que un alejamiento de los 
objetos materiales posibilita un acer· 
camlento mayor a la esencia misma de 
las formas cuya selección se realiza por 
el principio de necesidad interior an-
tes mencionado. la obra pictórica, se-
gún Klee debe evitar el uso de mate· 
riales tangibles como madera y metal, 
entre otros, en beneficio de los datos 
ideales como la linea y el color: junto 
con este principio jerarquizan el con· 
cepto de intuición al que Kandinsky se 
refiere en varias oportunidades. seña-
!ando en una de ellas: "en arte todo es 
~tión de intuición, especialmente en 
.is inicios. Lo artísticamente verdade· 
sólo se aleaoza por intuición y más 
ll cuando se inicia un camino ... es la 
-::Uición quien da vida a la creación". 
bta exaltada defensa aparece casi 
0010 opuesta a la necesidad ele recu· 
'"11' a la matemática y la tísica que am· 
oos autores recomiendan para asegu· 
r:;• el rigor de la objetividad y la lógica; 
us leyes deberán ser acatadas aun-
e transgredidas en todos los casos 
"" que no convengan a las necesida· 
OF.S del cuadro. En este sentido el aná-
lisis de los elementos plásticos y su 
:.omportamiento fue caracterizado por 
fTlbos autores. siendo Kandinsky 
_ien propone el desarrollo de una 
· encía artística'' tendiente a sistema· 
:zar estas cuestiones. 
Por lo antes expuesto considera· 
'<OS necesario destacar que en primer 
_gar, por la expllcita intención de 
;·arquizar la imagen ab.stracta en des· 
"\edro de las asociacíones propias que 
:oolleva la representación de objetos. 
,;i comprenoión de las obras quedaría 
rcunscripta sólo a aquellos que com-
mtan esa particular sensibilidad de 
erciblr propuesta por Klee y 
-tandinsky, frente a los despojados ele-
-nentos plásticos, y en segundo térmi· 
-o. que esta comprensión no contem-
la la carga de sentido que los objetos 
la representación de los mismos im· 
"'rime en los sujetos sociales. 
El lenguaje visual como propuesta 
A partir de la ampliación del estu-
J10 de los fenómenos comunicacio· 
'lales al campo de las imágenes pro-
ouesto por Barthes en 1964 y com· 
elementada por nuestras experiencias 
didácticas en las artes visuales, co· 
nienzó a formalizarse a fines de los 
3ños 70 el lengua¡e visual como nue· 
va propuesta pedagógica que privile-
.¡¡1a la función comunicacional de la 
,magen absorbiendo aportes de la 
l}srcologia, la teoría de la comunica· 
ción, la sociología, la estética y el aná· 
lisis del discurso. 
La idea madre, diferenciadora res- La nueva propuesta , se define 
pecto de todas las demás. en un pun· entonces como una enseñanza del 
to semejantes a pesar de las distan- lenguaje visual abarcativa y supera· 
cias que separan entre si al dora (en tanto conti§lle ... aportes de 
perceptualísmo del misticismo, el diversos campos, con el propósito de 
postcubismo o los academicismos. trascender al.as subjetividades ya se· 
consiste en la noción de que la per· ñaladas), que pretende sintetizarse en 
cepción de las imágenes cons.tituye • los siguientes puntos: ·. ,. 
un fenómeno social, siendo los estF a) carácter unitario de la enseñan-
mulos entidades del mismo orden. za del lengu.aje visual (porque s.u 
Con social queremos Indicar que aplicabilidad ,es válida para todas las 
aquello que se da~ :ver está incl~ido~. disciplinas vinc.~ladas a la imagen); 
en una trama particular, homogenea· b) alTiphac1on y_ sup~rac16n del 
·con las necesarias reservas· con la perceptualísmo, ya que lo completa, 
instancia que lo percibe. Toda percep· pero sujeto esta vez al contexto so-
ción es situada y todo lo que se perci· cío-cultural del emisor/receptor; 
be es una cosa situada; en tanto hu· c) despliegue del campo de estu-
manos percibimos desde el entrama- dio sobre múltipl es producciones ví· 
do de determinaciones que llamamos suales: el alumno capacitado bajo esta 
cultura. En este sentido concebimos lorrna de enseñanza accede al análi· 
el lenguaje visual con el objetivo de sis y a la comprensión de piezas de 
familiarizar al estudiante (en los as- su disciplina específica, así como de 
pecios analítico y de destrezas) con otras cuya práctica no ejercita; 
los procedimientos de que se valen d) valoración del consenso grupal: 
las diferentes modalidades de lo vi- sólo se convalida aquel sentido de la 
sual para producir sentido. Entende· imagen que es acordado mayoritaria· 
mos como procedimiento no a la ap- mente por el grupo (alumnos y docen· 
titud técnica para el manejo de un tes de la clase), evitando las interpre· 
material sino al reconocimiento e taciones meramente subjetivas; 
identificación de las operaciones que e) potenciación de la capacidad 
organizan un campo perceptivo par- para interpre1ar y actuar sobre la ex-
ticular. Dichas operaciones, como se periencia y cultura visual propia, aten· 
sabe, articulan la facultad de percibir diendo su entorno, reconociendo el 
con el campo de los reconocimientos carácter particular del mismo; 
sociales, constituyendo de esa mane· 1) no privilegio ni sectarización so-
ra diferentes grados de codificación. bre forma estilística alguna: se inten-
Es decir. los modos de consenso que- ta desarrollar una actitud crítica yana· 
hacen posible la comprensión o el lítica en relación al conjunto de tos es· 
contacto. ruente linalmente de la emo- tilos. 
ción estética o del efecto comunica- Finalmente. el seguimiento de es-
cional son códigos que afectan un alto tas consignas, experimentado en la 
grado de inestabilidad tanto temporal práctica áulcca durante más de una 
como espacial. La atención a este úl- década, ha posibilitado observar el 
timo inconveniente tiende a objetivar. crecimiento de las posibilidades de los 
dentro de lo posible. los comúnmen- estudiantes, tanto para expresar en la 
te llamados contenidos estilísticos de imagen propia el mensaje con ros 
la práctica visual con el ·propósito de modos de representacíón más ade-
evi tar los estereotipos en la forma- cuados para enfatizar su sentido, 
ción. como para leer10 en las ajaoas . 
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